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Rudolf Bockholdt: 
GIBT ES EINE BACH-INTERPRETATION STRAWINSKIJS? 
Zu den Choral-Variationen über das Weihnachtslied "Vom Himmel hoch da komm' ich her" 
Interpretation Bachseher Musik durch einen Musiker kann auf dreierlei Weise in Er-
scheinung treten: in Aufführungen, in verbaler Beschäftigung und in kompositorischer 
Auseinandersetzung. Im Falle Strawinskijs können wir die erste Kategorie vernachläs-
sigen; soweit wir wissen, hat Strawinskij keine Werke Bachs öffentlich gespielt oder 
dirigiert, und es gibt keine Tondokumente solcher Aufführungen. Verbale Äußerungen des 
Komponisten über Bach gibt es in größerer Zahl. Die meisten sind allgemeiner Natur; an 
Konkretheit und Ergiebigkeit für das Werk Bachs lassen sie sich nicht entfernt ver-
gleichen etwa einerseits mit einschlägigen Äußerungen Schönbergs, andererseits mit 
Äußerungen Strawinskijs über Beethoven (z.B. über die späten Streichquartette). Ich 
vernachlässige diesen Bereich hier ebenfalls. 
Daß die Auseinandersetzung mit Bach Strawinskijs Komponieren bestimmt hat, steht 
außer Frage. Am leichtesten dürfte dies in zwei Zeitabschnitten nachzuweisen sein: in 
Werken der neoklassizistischen Periode seit dem Bläseroktett (1923) und im Spätwerk, 
also den 1950er und 1960er Jahren. Viel schwerer ist die Frage zu beantworten, wie tief 
dieser Einfluß eigentlich reicht. Ob tiefer aber oder weniger tief, eines leuchtet un-
mittelbar ein: daß Strawinskij kein Werk in der Absicht komponiert hat, Bach zu inter-
pretieren. Sein Bachverständnis scheint allenfalls in bestimmten Werken mit auf. 
Eine einzige Arbeit Strawinskijs bildet allerdings eine Ausnahme, denn sie beruht 
nicht nur auf einer Auseinandersetzung mit Bach (was immer das heißen und wie schwierig 
das immer nachzuweisen sein mag), sondern ist selber eine solche Auseinandersetzung: 
die Bearbeitung von Bachs Orgelwerk "Einige canonische Veränderungen über das Weih-
nachtslied: Vom Himmel hoch da komm' ich her". Auch im Gewande von Strawinskijs Bear-
beitung zögern wir kaum, das Ergebnis nach wie vor als eine Komposition Bachs anzuse-
hen. Es kann so scheinen, als handle es sich bei dem, was Strawinskij mit dieser Kom-
position anstellt, wirklich um eine Interpretation. Mit der Frage, ob dies zutrifft, 
beschäftigen sich die folgenden Ausführungen. 
Strawinskijs Bearbei tung1 der "Kanonischen Veränderungen", von ihm neutral "Choral-
Variationen" genannt, entstand zwischen dem 29. Dezember 1955 und dem 9. Februar 1956. 
Die erste Aufführung fand unter der Leitung von Robert Craft, dem das Werk auch gewid-
met ist, am 27. Mai 1956 in Californien statt. Unter Strawinskijs Leitung erfolgte in 
der Markuskirche in Venedig am 13. September 1956 die zt~eite Aufführung, zusammen mit 
der Uraufführung des für diesen Zweck komponierten "Can.ticum Sacrum ad honorem Sancti 
Marci nominis". Die "Choral-Variationen" ersetzten hier die ursprünglich für diese 
Gelegenheit vorgesehene Gesualdo-Bearbeitung "Tres Sacrae Cantiones 112 • 
Den "Kanonischen Veränderungen" vorangestellt hat Strawinskij die Bearbeitung eines 
Bachsehen Kantionalsatzes. Die Behauptung, es handle sich dabei um einen Satz aus dem 
"Weihnachts-Oratorium 113 , ist nur halb richtig. Strawinskij verwendete vielmehr einen 
Satz aus der C.Ph.E. Bach-Kirnbergerschen "Sammlung vierstimmiger Choralgesänge 114 , der 
zwar auf dem Schlußchoral des II. Teils des "Weihnachts-Oratoriums" (Nr. 23: "Wir 
singen dir in deinem Heer") beruht, diesen aber glättend abwandelt. Während der Choral 
im "Weihnachts-Oratorium" im 12/8-Takt steht und mit Holzbläsereinschüben versehen ist, 
die auf der den II. Teil eröffnenden Sinfonia (Nr. 10) beruhen, wird in der Sammlung 
der Choralgesänge der Rhythmus in die für Bachs Chorals.ätze normale 4/4-Bewegung umge-
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wandelt, und die instrumentalen Teile werden eliminiert. Während ferner der Satz im 
"Weihnachts-Oratorium" nicht mit einer Strophe aus dem Lutherlied, sondern mit einer 
Liedstrophe Paul Gerhardts versehen ist, ist der Satz in Bach-Kirnbergers Sammlung mit 
"Vom Himmel hoch da komm' ich her" überschrieben - was seine Herkunft aus dem "Weih-
nachts-Oratorium" vollends verdunkelt - und wird im übrigen - wie alle Sätze dieser 
Sammlung - ohne Text dargeboten. 
Strawinskij stellt somit seiner Bearbeitung der "Kanonischen Veränderungen" die Be-
arbeitung eines Satzes voran, der erstens gar nicht zu diesen Veränderungen gehört und 
der zweitens in einer Fassung vor liegt und einer Quelle entstammt, die ihn als von 
seinen Wurzeln (Text und Kontext des "Weihnachts-Oratoriums") vollständig abgeschnitten 
erscheinen läßt - sofern wir diese geglättete Fassung des Satzes überhaupt noch J.S. 
Bach zuschreiben und nicht dem Konto seines die Choräle des Vaters abschreibenden und 
sammelnden Sohnes Carl Philipp Emanuel zuschlagen wollen. Obwohl von Strawinskijs 
eigenen Eingriffen in den Satz bisher noch überhaupt nicht die Rede war, zeigt sich in 
der geschilderten Art der Zusammenstellung der Vorl~gen bereits eine Haltung, die man 
jedenfalls nicht als "historisch einfühlsam'' wird bezeichnen können. 
Wenn wir uns nun fragen, was Strawinskij von den Bachsehen Kompositionen in sein 
Opus eigentlich unverändert hinüberrettet, so ist in einem gewissen Sinne die Antwort 
richtig: alles. Sowohl für den Einleitungssatz wie füi die fünf Variationen gilt, daß 
von der Bachsehen Vorlage alle Tonkonstellationen vollständig und unverändert erschei-
nen, und zwar in richtiger zeitlicher Abfolge; Bachs Komposition ist vollständig in dem 
Strawinskijschen Gewand enthalten. (In dieser, wenngleich möglicherweise in sonst 
keiner Hinsicht besteht Übereinstimmung mit Weberns Bearbeitung des Ricercars aus dem 
"Musikalischen Opfer".) Der oben gemachte Zusatz "und zwar in richtiger zeitlicher Ab-
folge" soll hinweisen auf den hier bestehenden Unterschied etwa zu den Pergolesi-Bear-
beitungen in "Pulcinella", wo zuweilen Teile der Vorlage zwar tonlich nicht verändert, 
aber auseinandergeschnitten und von Strawinskij ineinandergeschoben oder aber mittels 
eingefügter Elemente getrennt und neu montiert, neu "verschraubt" werden5• Von solchen 
Eingriffen in die zeitliche Organisation sind die "Choral-Variationen" vollständig 
frei. 
Was für Änderungen nimmt Strawinskij vor? Wir wollen dem in fünf Bereichen, fünf mu-
sikalischen Schichten nachgehen. Wir betrachten nacheinander: 1. die Instrumentation, 
2. Dynamik, Artikulation und Tempo, 3. Singstimmen und Text, 4. Transpositi?n und 
Reihenfolge der Sätze und 5. Strawinskijs eigene Hinzufügungen. Während es sich in den 
Bereichen 1 bis 4 um Manipulationen handelt, die Strawinskij an der Musik Bachs vor-
nimmt, ohne diese als solche zu verändern, geht es im fünften, dem im engeren Sinne 
kompositorischen Bereich um Tonkonstellationen, die der Musik Bachs hinzugefügt werden. 
1. Die Instrumentation 
Strawinskij verwendet ein instrumentales Ensemble, das vor allem durch Aussparungen 
auffällt, sowohl im ganzen wie von Satz zu Satz, und darum kaum als ein "Orchester" 
angesehen werden kann. Es fehlen völlig: bei den Holzbläsern Klarinetten, bei den 
Blechbläsern Hörner, bei den Streichern Violinen (!) und Violoncelli, sowie jegliches 
Schlagzeug. Im Einleitungschoral und in den Variationen I bis IV wird zudem aus dem 
verwendeten Instrumentarium jeweils eine spezifische Auswahl getroffen; erst in der 
Schlußvariation V kommt der gesamte Bestand zum Einsatz. 
Der Einleitungschoral wird von 3 Trompeten und 3 Posaunen geblasen - ein Einfall 
Strawinskijs, der einerseits den Gedanken an instrumentale Ensemblemusik erweckt, wie 
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sie am Aufführungsort San Marco in der Zeit um 1600 praktiziert wurde: eine sinnreiche 
Assoziation, andererseits aber auch eine ganz andere Vorstellung herbeiruft, die von 
protestantischem Turmblasen: zusammen mit der Tatsache, daß es sich um Bach und um ein 
Luthersches Lied handelt, eine in San Marco in Venedig eher verwirrende Vorstellung . 
In der ersten "Kanonischen Veränderung" (Variation I) treten die Trompeten und die 
Posaunen zunächst ab. Der cantus firmus wird von Bratschen und Kontrabässen, diese im 
Unisono durch Kontrafagott verstärkt, gespielt. Jede der folgenden Variationen zeigt 
nun eine neue Disposition (Variation II spart u.a. die Flöte aus, läßt den von jetzt an 
gesungenen cantus firmus durch eine Trompete und eine Posaune verstärken, usw . ; ich 
verzichte auf eine weitere detaillierte Beschreibung) . 
Strawinskijs instrumentale Disposition ist somit (wie kaum anders zu erwarten) von 
dem großen spätromantischen Symphonieorchester, das Schönberg und Webern für ihre Bach-
Bearbeitungen verwendeten (wobei ich hier völlig dahingestellt sein lasse, zu welchem 
Zweck sie dies taten), durch eine tiefe Kluft getrennt. Strawinskijs Verfahren in 
ieiner Adaptation dieses Bachsehen Orgelwerkes erinnert vielmehr an Registrierung, wie 
sie zwischen den einzelnen Variationen, teilweise ( zumindest in Nr. V) wohl auch in 
deren Innerem, auch der Organist vornimmt. Auf der anderen Seite ist die 
Instrumentation der ''Choral-Variationen" von einer Nachahmung wirklicher Orgelregister 
weit entfernt. Vielmehr schöpft Strawinskij aus dem Arsenal seiner eigenen jahrzehnte-
langen instrumentalkompositorischen Erfahrungen. Bezeichnend ist auch, daß im "Canticum 
Sacrum", das für den gleichen Ort komponiert wurde und dort zur gleichen Zeit erklang 
wie die "Choral-Variationen", aber weder mit Bach noch mit einer vorgegebenen Orgel-
komposition etwas zu tun hat, das Instrumentarium im großen und ganzen das gleiche 
ist6• 
2. Dynamik, Artikulation und Tempo 
Diese drei Bereiche gehören bei Bach im wesentlichen der Ausführungs-, nicht hin-
gegen der Notationsebene an7• Von einigen wenigen Artikulationsbögen und den forte-Vor-
schriften Bachs in der V. Variation abgesehen kann sich der Organist selber entscheiden 
- muß dies freilich auch. Strawinskij nimmt den Spielern diese Entscheidungen ab, indem 
er Vorschriften gibt in Farm von Metronomangaben, zahlreichen Artikulationszeichen, 
einigen Spielanweisungen sowie sparsam eingesetzten dynamischen Vorschriften. 
Unter den dynamischen Bezeichnungen kommen weder diminuendo noch crescendo vor, 
ebensowenig wie im Bereich des Tempos ritardando oder accelerando (oder deren Äquiva-
lente). Strawinskij verzichtet also, wiederum in deutlichem Gegensatz zu Schönberg und 
Webern in ihren Bearbeitungen, auf jegliche "Steigerungs"-Zutat. Die einmal gewählten 
Tempo- und Lautstärke-Ebenen bleiben jeweils während eines ganzen Stücks konstant. 
Die meisten Verzierungen sind ausgeschrieben, also exakt fixiert ( vgl. hierzu be-
sonders die III. Variation). Artikulationsbögen, Staccato- und Portatozeichen sind 
häufig ( vgl. besonders die "spitzig" instrumentierte I. und die V. Variation), ebenso 
Streicherpizzicati, "pres de la table"-Vorschrift für die Harfe und Dämpfung der Trom-
peten und Posaunen. Alle diese Mittel dienen, soweit ich sehe, nicht einer durch Bachs 
Satz nahegelegten Sinnartikulation, sondern sind ebenso wie die Details der In-
strumentation Bestandteile der Einkleidung der Bachsehen Komposition in das von 
Strawinskij nach seinem eigenen, subjektiven Gutdünken gewählte Klanggewand. 
Strawinskijs Metronomangaben wirken, jedenfalls auf mich, äußerst rasch. Und beim 
Vergleich mit einer auf Schallplatte konservierten Aufführung unter der Leitung des 
Komponisten8 ergibt sich in der Tat in allen Sätzen ein - zum Teil erheblich - langsa-
meres Tempo9• Was hätte Strawinskij wohl auf die Frage geantwortet, welche Werte er als 
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die authentischen betrachte, die von ihm selbst in der Partitur angegebenen oder die 
von ihm selbst in der Aufführung realisierten? 
3. Singstimmen und Text 
Außer im Einleitungschoral und in der I. Variation wird der cantus firmus in Stra-
winskijs Bearbeitung gesungen (von hohen und tiefen Singstimmen in Oktavabstand, durch 
jeweils verschiedene Instrumente unisono oder in Oktav- oder Doppeloktavabstand ver-
stärkt). Der gesungene Te~t ist in allen Variationen gleichbleibend der der 1. Strophe, 
"Vom Himmel hoch da komm' ich her". Da in der V. Variatior. - nur in dieser - der cantus 
firmus selbst kanonisch durchgeführt wird, und zwar Zeile für Zeile recto und in der 
Umkehrung, ergibt sich hier die sonderbare Situation, daß die eine Chorhälfte gar nicht 
das Lied, sondern sämtliche Liedzeilen in der Umkehrung singt - ein in Choralbearbei-
tungen mit gesungenem (!) cantus firmus bei Bach selbstverständlich völlig undenkbarer 
Sachverhalt. 
Strawinskij kehrt in Bezug auf die Textunterlegung die ursprünglichen Verhältnisse 
um: Während der bei Bach primär für vokale Ausführung gedachte Kantionalsatz bei ihm 
von Bläsern ausgeführt wird (was allerdings, wie oben schon angedeutet, an die 
Tradition des Choralblasens erinnert), läßt er den cantus firmus von Bachs Orgelkompo-
sition singen, und zwar jedesmal zur gleichen Strophe. Gewiß sind die fünf "Kanonischen 
Veränderungen" Bachs nicht als Vertonungen von fünf verschiedenen Strophen zu 
verstehen. Bach verarbeitet musikalisch fünfmal in verschiedener Weise lediglich die 
Liedmelodie. Insofern hätte auch das Absingenlassen verschiedener Strophen bei Stra-
winskij keinen Sinn ergeben; die viermalige Textidentität verweist im Grunde besser auf 
die Identität der Melodie. Aber warum läßt er den Text überhaupt singen? Dies Vorgehen 
ist der Bachsehen Vorlage gegenüber in hohem Grade artifiziell, künstlich. 
Es ist natürlich richtig, daß auch schon Bachs kunstvolle Orgelchoräle, unter denen 
die "Kanonischen Veränderungen" zu den allerkunstvollsten gehören, sich von der 
ursprünglichen Schlichtheit und der ursprünglichen Funktion des protestantischen gesun-
genen Gemeindeliedes, vom wirklichen Lutherischen Kirchenlied mithin, weit in den Be-
reich großer, autonomer Kunst hinein fortentwickelt haben. Aber Bachs kunstvoller 
Orgelchoral ist nicht künstlich. Er ist das Resultat einer langen Gattungstradition, 
die für Bach so alt war wie die Reformation selbst. Bach steht mit seinen Choralbear-
beitungen ganz innerhalb einer lückenlosen Traditionskontinuität. Davon kann bei Stra-
winskij natürlich keine Rede sein; er nähert sich Bachs Choralbearbeitung als einer, 
der aus einer ganz anderen Welt kommt (mag auch durch die Tatsache, daß er ein Meister 
musikalischen Handwerks ist, eine künstlerische Affinität zu Bach bestehen). Das Kunst-
volle seiner Bearbeitung ist somit ein Artifizielles, das heißt ein Künstliches, sein 
Werk ist ein Artefakt. In Strawinskijs Handhabung der Bachsehen Choralbearbeitung zeigt 
sich deren Defunktionalisierung in einer Kraßheit, die durch das Unangetastetlassen der 
Bachsehen Musik qua Musik (Tonkonstellation) nicht etwa gemildert wird, sondern nur 
umso schärfer hervortritt. 
4. Transposition und Reihenfolge der Sätze 
Bachs fünf Sätze stehen (natürlich) in der gleichen Tonart, C-Dur. Das Werk ist in 
zwei authentischen Fassungen über liefert, dem Druck von 1748 und einem - späteren -
Autograph. Die beiden Fassungen unterscheiden sich u. a. durch die Reihenfolge der 
Stücke: Statt der im Druck erscheinenden, bekannteren, meistens gespielten und auch von 
Strawinskij übernommenen Anordnung erscheint im Autograph die im Druck an letzter 
Stelle stehende Variation (Nr. V) in der. Mitte, also zwischen den Nummern II und III. 
207 
-~- - ----- --- - - - - - -- -
Wie Christoph Wolff ausgeführt hatiD, entsteht hierdurch eine axialsymmetrische Anord-
nung der einander entsprechenden Gruppen I/II und III/IV um die nunmehr in der Mitte 
stehende Nr. V herum, wogegen sich in der Druckfassung eine Progression, eine 
allmähliche Steigerung des kontrapunktischen Schwierigkeitsgrades bis zur kunstvollsten 
und kompliziertesten Variation, eben der Nr. V, manifestiert . 
Strawinskij nun behält einerseits die "Steigerungs"-Form der Druckfassung bei. (Es 
ist fraglich, ob er von der anderen Fassung überhaupt Kenntnis hatte.) Auf der anderen 
Seite nimmt er Transpositionen vor. Nr. I beläßt er in C-Dur (auch den ursprünglich in 
G stehenden Einleitungschoral hat er nach C versetzt), Nr. II wird nach G-, Nr. III 
nach Des- und Nr. IV wieder nach G-Dur transponiert; die letzte Variation, Nr. V, 
erscheint wieder im ursprünglichen C-Dur. Diese Tonartenordnung, C-G-Des-G-C, ist ein-
deutig eine axialsymmetrische, angewendet jedoch nicht auf Bachs axialsymmetrische, 
sondern auf seine "steigerungsmäßige" Anordnung der fünf Sätze. 
Strawinskij setzt sich also in dieser Hinsicht zu Bach in Widerspruch. Warum? Eine 
nähere Betrachtung von Strawinskijs eigenen Hinzufügungen (die im untenstehenden 5. und 
letzten Abschnitt erörtert werden) hinterläßt, gr~b gesehen, den Eindruck, daß er mit 
diesen Hinzufügungen, die Bachs Satz unkenntlicher machen, in der I. und in der V. 
Variation am sparsamsten, in Nr. II-IV und besonders in der mittleren Nr. III hingegen 
wesentlich freigebiger verfährt. Diese Verteilung entspricht aber genau seinem 
Tonartenplan: größte Ferne zu Bach in der Mitte, größte Nähe am Anfang und am Ende. 
Diese Entsprechung zwischen Tonartenfolge und Intensitätsgrad der kompösitorischen 
Eingriffe ergibt Sinn, wenn auch, und darauf kommt es an, keinen in der von Strawinskij 
benutzten Bachsehen Vorlage in irgend einer Weise bereits angelegten Sinn. 
5. Strawinskijs eigene Hinzufügungen 
Der Einleitungschoral ist nicht vierstimmig wie sein Modell, sondern sechsstimmig. 
Die Sechsstimmigkeit entsteht auf die Weise, daß Strawinskij den Sopran und den Baß 
Bachs vollkommen unverändert übernimmt ( l. Trompete und 3 . Posaune), Bachs Alt und 
Tenor hingegen in ihrem Tonbestand zwar ebenfalls übernimmt, jedoch über vier. neue 
Mittelstimmen verteilt. Durch diese Streuung stimmen die Zusammenklänge harmonisch mit 
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Außerdem nun aber f.ührt Strawinskij an verschiedenen Stellen die Mittelstimmen so, daß 
"akkordfremde" Töne entstehen, die mit ihrer Umgebung, in krasser "Stil fremdhei t", 
scharf dissonieren (vgl. z.B . den Tongin der 1. Posaune in Takt 5, oder am Schluß, 
Takte 7/8, den gehaltenen Ton hin der 3. Trompete). 
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Was liegt hier vor? Vielleicht trifft die folgende Deutung die Sache. Ein heutiger 
Hörer eines vierstimmigen Choralsatzes von Bach hört diesen in aller Regel 
"harmonisch". Was er deutlich wahrnimmt, sind die Liedmelodie im Sopran und der Baß, 
aber er wird kaum die Mittelstimmen in ihrem konkreten Verlauf verfolgen (selbst wenn 
diese, wie oft bei Bach, stupend selbständig geführt sind11 ), stattdessen vielmehr die 
von diesen zusammen mit dem Baß gebildeten Akkorde und Akkordfolgen, eben den 
harmonischen Verlauf des Satzes wahrnehmen. - Strawinskij behält nun die primären Signa 
des Stückes, Sopran und Baß, bei. Die beiden Mittelstimmen aber verrührt er gleichsam 
zu einem Mixtum compositum, das er über vier Stimmen verteilt (siehe Notenbeispiel) -
was den oben angenommenen Hörer kaum stören kann, da dieser wie gesagt seinen Bach ja 
ohnehin eher ungenau hört. Diesem Mixtum compositum nun werden, in Form kraß harmo-
niefremder Töne, einige scharfe "Gewürze" beigegeben, die den Hörer stimulieren, ihn 
aufschrecken lassen. Auf einmal hört er einzelne, selbständige Stimmen - freilich keine 
Bachsehen. Strawinskij traut dem Hörer die Fähigkeit, den Bachsehen Satz adäquat, d.h. 
als real vierstimmigen zu hören, nicht mehr zu und greift deshalb zu Stimulantia. 
Abschließend einige Bemerkungen über Strawinskijs Zutaten zu den Variationen (eine 
annähernd erschöpfende Erörterung ist hier leider nicht möglich). Auch hier nehmen sich 
die Hinzufügungen im Satz Bachs wie Fremdkörper aus. Dennoch sind sie, und dies ist 
bemerkenswert, ganz offensichtlich vielfach durch bestimmte Merkmale der Bachsehen 
Vorlage ausgelöst worden. Für die I. Variation beispielsweise sind bei Bach häufig auf-
tretende Dreiachtelgruppen, die Akkordbrechungen ausführen, charakteristisch; im 
letzten Takt bilden die Kanonstimmen in Abwärtsbewegung einen C-Dur-Dreiklang über drei 
Oktaven. Und die von Strawinskij in den Satz hineinkomponierten Zusatzstimmen enthalten 
aus eben diesem Grunde ebenfalls Akkordbrechungen in großer Zahl ( Takte 3, 5, 7, 9, 
11/12: Flöten, Oboe, Harfe; Takt 9: leere Saiten der Bratschen; Takt 8: Englischhorn 
und 1. F.agott). Diese Klangbrechungen sind offensichtlich vom Modell, teilweise sogar 
konkret motivisch, angeregt worden. Sie fügen sich ihm schlecht und "recht ein; oft 
stehen sie quer zum 12/8-Rhythmus des Satzes (Takte 7, 11/12!). 
In die 11. und III. Variation baut Strawinskij zusätzliche Kanons ein. Die III. 
Variation ist bei Bach in zwei Stimmen ein Kanon in der oberen Septime, dem sich eine 
stark kolorierte, selbständ~e dritte Stimme und der cantus firmus in langen Noten 
hinzugesellen. Obwohl der cantus firmus am Kanon überhaupt nicht beteiligt ist, 
verfällt Strawinskij auf die Idee, ausgerechnet ihn ebenfalls mit einer "kanonischen" 
Zusatzstimme zu versehen. In jeder Melodiezeile folgt nach einem bestimmten System 
Jedem Melodieton ein Ton der Trompete oder der Posaune in der unteren oder oberen 
Septime. 
Das ist wieder eine Anregung, die von Boch kommt, aber eine Anregung rein intellektuel-
ler Natur. Bachs musikalischer Satz legt von sich aus, als Musik genommen, das Vorgehen 
Strawinskijs in keiner Weise nahe. (Analoges gilt für die Kanon-Ergänzungen in der II. 
Variation.) Wir müssen den rein zerebralen Vorgang der Auslösung durch eine bestimmte 
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Eigenschaft des Bachsehen Satzes und das klangliche Resultat, das dabei zustande kommt, 
sorgfältig unterscheiden. Das klangliche Resultat ist ein rein Strawinskijsches: Die 
liedmelodie erscheint durch die nachschlagenden dissonierenden Töne wie mit 
verdoppelter Kontur, wie durch ein unscharf eingestelltes Objektiv gesehen, oder wie in 
diffusem Licht. Das ist eindrucksvoller Strawinskij - ·einem davon gänzlich unberührten 
Bach beigegeben. 
Aus den gemachten Beobachtungen geht hervor, was in Strawinskijs Bearbeitung der 
"Kanonischen Veränderungen" jedenfalls nicht geschieht. Es handelt sich nicht um den 
Versuch einer "Strukturverdeutlichung" (wie dieser erklärtermaßen von Schönberg und 
Webern beabsichtigt war). Strawinskij verfährt hier mit der Musikgeschichte nicht 
anders als in seinem übrigen Werk. Allenthalben bricht er ja aus der Musikgeschichte 
Teile heraus, als wäre diese ein Steinbruch, und die Trümmer baut er in seine eigenen 
Konstruktionen ein. In den ''Choral-Variationen" tut er den äußersten Schritt: er bricht 
aus der Musikgeschichte nicht, wie sonst, Teilelemente (z.B. Dreiklänge, Kadenzen, 
Melodiefloskeln, "barocke" Rhythmen), sondern eine vollständige Komposition heraus . Und 
diese läßt er gänzlich unversehrt (anders als die Vorlagen zu "Pulcinella" oder "Le 
Baiser de la Fee", die er beschädigt), überlagert und durchsetzt sie aber mit eigenen 
Konstrukten. Man hat das Ergebnis mit einem Palimpsest verglichen12 : durch die neuen 
Sehr i ftzüge scheinen die alten beziehungslos hindurch. Ein Vexierbild entsteht: kaum 
haben wir Bach erkannt, bemerken wir, daß es gar nicht Bach, sondern Strawinskij ist, 
und kaum haben wir uns auf Strawinskij eingestellt, hören wir Bach. 
Es hat sich eingebürgert, die "Choral-Variationen" zu Strawinskijs "Bearbeitungen", 
"Pulcinella" und "Le Baiser de la Fee" aber zu seinen "Originalkompositionen" zu 
zählen13 • Ich sehe hier jedoch keinen prinzipiellen, sondern nur einen graduellen 
Unterschied. Strawinskij geht in den "Choral-Variationen" über die beiden anderen Werke 
weit hinaus, bis an die äußerste Grenze des Möglichen. Das der Musikgeschichte unver-
sehrt Entnommene bildet in diesem Werk quantitativ ein Maximum dessen, was denkbar ist, 
das vom Komponisten Hinzugetane ein Minimum. Aber dieses Minimum gehört vollständig 
Strawinskij an. Die "Choral-Variationen" sind - genauso übrigens wie die beiden 
Gesualdo-Arbeiten eine Komposition Strawinskijs. Sie sind eine Komposition 
Strawinskijs, die eine Komposition Bachs hindurchscheinen läßt. 
Strawinskij verfolgt, wie sich zeigte, nicht die Absicht, Bach anzuverwandeln, zu 
"verdeutlichen" und das heißt - womit nun auf die im Titel dieser Ausführungen 
gestellte Frage die negative Antwort erfolgt - zu interpretieren. Durch ihren schroffen 
Widerspruch zu dem ihr von Strawinskij Beigegebenen zeigt sich Bachs Musik in dieser 
Konstellation gerade in ihrer Fremdheit und Ferne. Wenn aber - was mir sicher scheint -
das Innewerden der Fremdheit und Ferne einer historischen Gegebenheit eine Grundvoraus-
setzung dafür ist, sie verstehen und das heißt: interpretieren zu können - dies unter-
scheidet das Interpretieren vom Annektieren-, dann freilich leistet auch Strawinskijs 
Bach-Bearbeitung indirekt etwas sehr Wesentliches für uns, für unser Bachverständnis, 
unsere Bachinterpretation. 
Anmerkungen 
1) Ausgabe: Taschenpartitur Boosey & Hawkes Nr. 18284. Diese - leicht zugängliche -
Ausgabe enthält zu Vergleichszwecken auch die Bachsehe Fassung. 
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2) Eric Walter White, Stravinsky. The Composer and his Works, Berkeley and Los 
Angeles, 21979, S. 137, 547, 549. 
3) White, a.a.O., S. 548; Vorwort zur Taschenpartitur. 
4) In der Erstausgabe von 1787 Nr. 343, in späteren Auflagen (371 Vierstimmige Choral-
gesänge, Breitkopf & Härte!, E.B. 10) Nr. 344. 
5) Vgl. z.B. "Pulcinella-Suite", revidierte Fassung (1949), Partitur Boosey & Hawkes, 
Sinfonia, 3. Takt nach Ziffer 3; Finale, Takte 5 und 6, usw. 
6) Kurioserweise nimmt Strawinskij aber ausgerechnet im "Canticum Sacrum" eine Orgel 
in das Ensemble mit auf. 
7) Ob oder inwiefern sie Bestandteile der K o m p o s i t i o n s ebene sind, bleibe 
hier unerörtert. 
8) CBS GM 31/LXX 36940, aufgenommen im Jahr 1963. 
9) Zuerst - annäherungsweise - die von Strawinskij selbst beim Dirigieren realisierten 
Werte, dahinter in Klammern seine Angaben in der Partitur: Choral Viertel = 69 
(82), Var. I punktierte Viertel = 58 (66), Var •. II Viertel = 84 (88), Var. III 
Achtel= 104 (108), Var. IV Viertel= 72 (80), Var. V Viertel= 88 (104). 
10) Christoph Wolff, Ordnungsprinzipien in den Dr iginaldrucken Bachseher Werke, in: 
Bach-Interpretationen, hrsg. von Martin Geck, Göttingen 1969, S. 144ff., besonders 
s. 154ff. 
11) Rudolf Bockholdt, Zum vierstimmigen Choralsatz J.S. Bachs, in: International Musi-
cological Society, Report of the 11th Congress Copenhagen 1972, Val. I, Kopenhagen 
1974, s. 277 ff. 
12) Theo Hirsbrunner, !gor Strawinsky in Paris, Laaber 1982, S. 139. 
13) So verfährt beispielsweise White in seinem Standardwerk (vgl. Anm. 2). 
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